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Ααίτασί 


Το 8ΕεΘΠΘΙΥ, ἨΠΙση αδιια[1γ ἀθίεγπιῖπος [πο Ἱπιροτίαπςο απά ῥρτοροτίγ οἱ ἴῑο 5ίασρο 
5ραςε, ἂ5 γύ6ΙΙ α5ίῃε ροεί5 οΗοτί {ο «ορο ΥΠ{Πῃ {πε εοπνεπ/{ίοπαΙ οἰτιισίιιτος οΓ δίαρε πῃς, 
ΥΥΠΙΕΠ 5 Ππιϊίεά ἴο ἴπε "οπο ἆαγ' οί ΑπςίοίεΙαη ιιπΙγ (5 οἰαδθῖσα[ ἀταπιαίι{ϱΥ 
το ιΙτθς), ἃτε αἰπιοσί αΙγ/αγ5 Ραδεά οἩ εετίαῖη εοπνεη[ίοης, 5ίηςα 1 ἶ5 Ιπιροδείρ]ο {ο 
ταρτοάιαςθ ΟΠ δίαρε [πο τθαἱ επνΙτοηπιεηί {ΟΥ γνΏίςῃ {πο δίαρο ἶς α νίδµα| ΙπαάϊσαΠοῃ. 
Τακίηρ Ιπίο ασσοιηί [πα ἰπάϊσαοης νο Πανο αροιί {πα ρ]αςε απά Εἴπια η γυ]σΠ [πα 
σᾶςε οἱ ΕΤΟΠΗ ἴακος Ρίασθ, Υ76 ζαη ἀΤανν 5οπιθ εοπο|αδίοης. ΤΠε (τοείαπ {Πεαίτε ἶ5 αἲ Ίεαςί 
ρατησι]ατ!γ ἱπιροτίαηί, θεσαιισα {Πτοιάρῃ ἰί α Ίοσα1 (ταάϊοη οἱ εἰαδοίσαί ἀταπιβίι{ρϱΥ Πας 
Ῥοσι οδίαρ!Ηςδ]ιοά ἴπ (16666, Υυ/ΠΙσΠ τοπιαίηθά ἂδ α πποάσ| {οί αἲ Ιοαςί ἴννο σθπίατίθ8. 
Απποηρς {Πο ἰταρεάίες οἱ ἴἴο (τοίαη {Ποαίτε, ἴο πιοςδί {απιοις, ἂ5 πιοάθιη 5οι{σθ5 
οοΠῇῄτπη, ννᾶς ΕΤΟΠΙΗ ΡΥ (θοτρίος (πΠοτίαίϊαίς, γΠΙςΠ ποί οπΙγ Παά απ πίπιεπος οἩ (ἴθεΚ 
ἀταπιβίορταρΗγ απ] αροαί 1800, Ριΐ αἰδο Παποοπεά α5 α ἀταπιαίατρίσαἱ ατοπαίγΡρε οί 
εἱαδαίσαιἱ ἀΤαπιαίι{ϱΥγ, απά ας α ΠΠ Ροΐνύθεη γνοτάς απά {οἱΚκ ἰταάιῖοπ 


Εισαγωγή 

Το σκηνικό, που καθορίζει συνήθως τη σημασία και την ιδιότητα του σκηνικού 
χώρου, καθώς και η προσπάθεια του ποιητή να ανταπεξέλθει στις συμβατικές 
δοµές του σκηνικού χρόνου, ο οποίος και περιορίζεται στην «μια ηµέρα» της 
αριστοτελικής ενότητας (όπως απαιτεί η κλασικίζουσα ὁδραματουργία), 
βασίζονται σχεδόν πάντα σε ορισμένες συµβατικότητες, αφού είναι αδύνατο να 
αναπαραχθεί στη σκηνή το πραγµατικό περιβάλλον για το οποίο η σκηνή 
αποτελεί οπτική ένδειξη. Λαμβάνοντας υπόψη τις ενδείξεις που έχουµε για τον 
τόπο και το χρόνο στους οποίους διαδραματίζεται η υπόθεση της Ερωφίλης, 
μπορούμε να καταλήξουμε σε κάποια συμπεράσματα. 

Το Κρητικό Θέατρο του τέλους του δέκατου έκτου και των µέσων του δέκατου 
έβδομου αιώνα, δημιούργημα µιας καλλιεργηµένης άρχουσας τάξης που είχε 
άµεση επαφή µε την ιταλική Αναγέννηση και παρακολουθούσε απὀ κοντά τις 
εξελίξεις στον τοµέα των αισθητικών και θεατρικών τάσεων της εποχής!, 
πρόλαβε να αφομοιώσει δημιουργικά τα θεατρικά διδάγµατα της Ευρώπης (και 
ιδιαίτερα της Ιταλίας) στη διάρκεια της Ενετοκρατίας (1211 - 1669) και άντλησε από 
εκείτις φόρμες και τα πρὀτυπά του. Όλα τα είδη του θεάτρου που ευδοκιμούσαν 
στον ευρωπαϊκό χώρο μεταφυτεύονται έτσι στην Κρήτη, όχι όµως µε στείρα 
µίµηση, αλλά µε πλήρη αισθητική µετουσίωση στη µορφή και στο περιεχόμενο2. 


1Τραμματάς 1967, 12. 
ΣΚαλλέργης 1995, 144 κ.ε. 


51 


Το κεφάλαιο του Κρητικού θεάτρου είναι, επομένως, απὀ ὁδραματουργική 
τουλάχιστον άποψη ιδιαίτερα σηµαντικό, διότι µέσω αυτού εγκαθίσταται στον 
ελληνικό χώρο µια ντόπια παράδοση κλασικίζουσας δραµατουργίας, η οποία και 
θα παραμείνει πρότυπο επί δύο τουλάχιστον αιώνεςΣ.Ανάµεσα στις τραγωδίες του 
κρητικού θεάτρου η πιο διάσηµη, όπως άλλωστε επιβεβαιώνουν οι σύγχρονες 
πηγές’, ήταν η Ερωφίλητου Γεωργίου Χορτάτση, η οποία όχι µόνο άσκησε επιρροή 
στην ελληνική δραματογραφία ως το 1500 περίπου, αλλά και λειτουργεί ως 
ὁραματουργικό αρχέτυπο της κλασικίζουσας δραματουργίας και ως συνδετικός 
κρίκος ανάµεσα στη Λόγια και τη λαϊκή παράδοση». Το έργο γράφτηκε 
πιθανότατα γύρω στα 1600; εκδόθηκε το 1637 και έκτοτε πολλές φορές ως το 19ο 
αι., ενώ ήταν αγαπητό ανάγνωσμα των λαϊκών στρωμάτων ακόµα και κατά τον 
206 αι.ὀ. 


Η Ερωφίλη του Χορτάτση 

Ως έργο της κλασικίζουσας δραματουργίας συντάσσεται µε τις αριστοτελικές 
θέσεις για το δραματικό είδος τῆς τραγωδίας: Μόνο µία υπόθεση, λίγα πρόσωπα 
και δράση που εκτυλίσσεται σε αριστοκρατικό περιβάλλον. Στον αριστοτελικό 
«ορισμό» περιλαμβάνονται όλα εκείνα τα γνωρίσματα που περιγράφουν τη 
θεατρική λειτουργία στην οικουμενική τῆς, τοπικά και χρονικά έκταση”. 
ΎὙπογραμμίζεται η συµβατικότητα του χωρισμού και η ανάγκη της 
σχηµατοποίησης τόσο για τη δοµή της ανάπτυξης όσο και για το περιεχόµενο και 
τη µορφή, στα οποία μετέχουν κατασκευαστικά ο συγγραφέας και οι σκηνικοί 
παράγοντες. Το αµέριστο µερίζεται για λόγους συνεννοήσεως: το μέγεθος 
εχούσης π.χ. δεν αναφέρεται µόνο στο περιεχόµενο, όπως και το «αποτέλεσµα» 
δεν είναι κατάληξη, αλλά τελείωση που συναρθρώνει όλο το έργοδ. Σε αυτό το 
αποτέλεσµα µετέχει δραστικά ο θεατής ένα σηµαντικό στοιχείο της 
παραδοσιακής δραματουργίας έγκειται στην προνομιακή θέση που κατέχει ο 
θεατής στη ροή και διάδοση των πληροφοριών για τη σκηνική υπόθεση: «συνήθως 
γνωρίζει λίγο περισσότερα για αυτήν, τη διαβλέπει κάπως καλύτερα από όιτα 
ίδια τα δρώντα πρόσωπα»". Οι κανόνες της κλασικίζουσας δραµατουργίας 
ελέγχουν τις ισορροπίες (ανάµεσα στη γνώση και την άγνοια του θεατή) και 
οργανώνουν το «παιγνίδυ αυτό σε ένα στενό δραματουργικό πλαίσιο, το οποίο 
κάνει αναπόφευκτη τη χρήση ορισμένων δραματουργικών τεχνικών και 
στρατηγικών που επιτρέπουν να στηθεί σε µονοτοπική σκηνή! και σε χρόνο 


3Ῥισῃποτ 1997, 3260. 

4ΡΒΛλ. σχετικά στο Ῥασῃποει 2006,29 κ.ε. 

5Ῥισμπει 1997, 254. 

6Ῥισ]ποιτ 1997, 962. 

7Η ενότητα της δράσης είναι η µόνη ενότητα που αξιώνει ρητά ο Αριστοτέλης. Οι άλλες 
δύο ενότητες, η ενότητα του τόπου και του χρόνου, είναι επινοήµατα της αναγεννησιακής 
λογοτεχνικής κριτικής. Βλ. σχετικά Ιακώβ 1982, 19-21. 

δΛιγνάδης 1990, 112. 

»Ῥισπποτ 1991, 110. 

10Μονοτοπική σκηνή αποκαλούμε µια θεατρική σκηνή στην οποία, κατά τη διάρκεια της 
παράστασης ενός έργου, το σκηνικό δεν αλλάζει, γιατί ο δραματικός χώρος παραμένει 
σταθερός. Βλ. σχετικά Ρασῄμπει 2001, 39. 


52 


συνετό (της µιας ημέρας), µια υπόθεση λογικοφανής, την οποία ο θεατής να 
µπορεί να παρακολουθεί µε ευχαρίστηση!!.. 

Ο σκηνικός χώρος!2της µονοτοπικής σκηνής προὐποθέτει ότι η επικοινωνία είναι 
ενιαία και απρόσκοπτη για όλους και σε όλα τα σηµεία της σκηνής. Το σκηνικό, 
που καθορίζει συνήθως τη σηµασία και την ιδιότητα του σκηνικού χώρου 
βασίζεται σχεδόν πάντα σε ορισμένες σκηνογραφικές συµβατικότητες, αφού είναι 
αδύνατο να αναπαράγει στη σκηνή το πραγµατικό περιβάλλον για το οποίο 
αποτελεί οπτική ένδειξη. Λαμβάνοντας υπόψη τις ενδείξεις που έχουµε γιατους 
χώρους στους οποίους διαδραματίζεται η υπόθεση της Ερωφίλῃς, μπορούμε να 
καταλήξουμε σε κάποια συμπεράσματα. 


Σκηνικός χώρος και χρόνος 

Πριν από τον ΠΙρόλογο ακόµη, πληροφορούμαστε από το κείµενο για το τι 
βλέπουμε στη σκηνή: «Η σκηνή ραπρεζεντάρει τη χώρα τση Μέμφης»Η. Κατόπιν, 
στον Πρόλογο, οΧάροςπου εμφανίζεται απότην καταπακτή της σκηνής (τον Άδη) 
περιγράφει το σκηνικό (Πέτε µου ποιοι χασινε κάµει /τούτες σας τσι πυραμίδες, 
στ. 51-54), (Μά’ ρθα σε τούτο το ψηλό κ’ ευγενικό παλάτι; στ. 99), και µας 
πληροφορεί πως δεν βρισκόμαστε πια στη γη της Κρήτης αλλά της Αιγύπτου 
(γιατί δεν είστε, σα θαρρείτε, /στην Κρήτη πλιό, µα τσ’ Αίγυπτος τώρα τη γη 
πατείτε, στ. 111-112). Τα «βουνιά και [οι] κάμπου», το «σπίτι το ψιλό», οι «πόρτες 
[και τα] θρονιά» περιγράφονται λεπτοµερειακά απότην Ασκιά, στη Γ΄ πράξη (257- 
266), ενώ και ο Σύμβουλος στη Δ᾿ πράξη κάνει σχετική αναφορά (983-584). 

Το σκηνικό, επομένως, δείχνει πιθανότατα µια πανοραμική όψη της πόλης της 
Μέμφιδος, µε το παλάτι στη µέση, και στο βάθος να φαίνονται οι πυραμίδες. 
Μπροστά απότο παλάτι, στο κέντρο, θα υπάρχει ίσως ένας δρόμος ή µια πλατεία, 
ένας δηµόσιος χώρος δηλαδή που απαιτείταιγια τις σκηνές Αα καιβ’,͵ΒΎ., ὃ,, ε 
καιζ͵ Τ'δ' καιε’ Δ'α᾿ καιβ’, Εα᾿ καιγ᾿.Γιατις σκηνές που διαδραματίζονται στο 
εσωτερικό του παλατιού Αγ’ καιδ᾽,Βα καιστ͵ ΔΥ’, δε καιστ, Εβ᾽,Υ,ὃ, εἰ 
και στ’, χρειάζεται ένας χώρος που να µπορεί να φιλοξενήσει το θρόνο του 
βασιλιά (σ’ τούτες εμπαινοβγήκα τσι πόρτες /σ’ τούτα τα θρονιά, Γ’'265-266, γιατί 
θωρώ το βασιλιό στο θρόνο καθισµένο, Ε 921), και κάποια αντικείµενα, τη λεκάνη 
(να πάρεις χάρισµά σου /τα πράµατα απού βρίσκονται σε τούτο το βατσέλι, Ε966- 
367), ίσως ακόµη ένα τραπέζι στο οποίο θα είναι τοποθετημένα. Ο χώρος αυτός 


Ἡ Ῥισ]πποι 2001, 120. 

1 Σκηνικός χώρος ονομάζεται ο τόπος όπου ο Α παριστάνει τον Χ. Αυτό δεν γίνεται 
αναγκαστικά µόνο στη σκηνή. Η πρακτική λειτουργικότητα του σκηνικού χώρου έγκειται 
στο γεγονός ότι είναι ο χώρος του ηθοποιού, ενώ η συμβολική του λειτουργικότητα, στο 
ότι σημαδεύει το χώρο όπου παρευρίσκεται το σκηνικό πρόσωπο. Βλ. Ριεμπετ 1985, 54. 
Δραματικός χώρος είναι εκείνος που ανήκει στο μύθο, στη δράση και στη διαπλοκή των 
προσώπων και των καταστάσεων ενός έργου. Βλ. Θωμαδάκη 1993, 150. 

1 Ῥιισπποι 1995, 54. 

14Η έκδοση της Ερωφίλης που χρησιµοποιείται είναι η εξής: Χορτάτσης, Γ. 2001, Ερωφίλη, 
επιμέλεια Σ. Αλεξίου και Μ. Αποσκίτη, Αθήνα: Στιγμή. 
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µπορεί να είναι στην αριστερή ή τη δεξιά µεριά της σκηνής, όπου η ζωγραφισμένη 
σε τελάρα αρχιτεκτονική βρίσκεται σε παραλληλία µετη ράμπα. 

Οι σκηνές Ββ', Γ'α’, β᾽ - Μα τον Πανάρετο θωρώ κι έρχεται σα Ολιμµένο, µας 
πληροφορεί η Ερωφίλη στο τέλος της α᾿ σκηνής, που τον βλέπει από την κάµαρά 
της να πηγαίνει προς εκείνη -, Υκαι ΕΥ’, εκτυλίσσονται στην κάµαρα της 
Ερωφίλης. Το έργο µπορεί επομένως να παρασταθεί σε τρεις σκηνικούς τόπους. 
Ωστόσο, το σκηνικό µπορεί σαφώς να παραμείνει στο συμβατικό πλαίσιο που 
καθορίζει ο Φ9εΓΠΟΙ6, µε τα αόριστα μόνιμα σκηνικά του. Αυτοί οι τόποι είναι 
περισσότερο συµβολικοί παρά ρεαλιστικοί στη σκηνογραφική απόδοση. Ο χώρος 
εκλαμβάνεται ως δυνητικό περιβάλλον και οι λειτουργίες του είναι συνήθως 
ενδεικτικές και όχι απόλυτες. Αυτό φαίνεται περισσότερο στη σκηνή ΕΥ’, όπου η 
Νένα και η Ερωφίλη ξεκινούν απότην κάµαρα της βασιλοπούλας για να φτάσουν 
στον τόπο του βασιλιά διασχίζοντας την πλατεία της σκηνής. Μέχρι ενός σημείου 
του διαλόγου τους, ο βασιλιάς ακόµη δεν τις έχει δει, και κάνει ένα σχόλιο: τι 
πράµα συντυχαίνουσι κι αργιούσι να σιµώσου; (στ. 905). Σε λίγο, οι δύο γυναίκες 
έχουν πλησιάσει σε τέτοιο βαθµό που τις βλέπει (στ. 316-317) και αναρωτιέται 
γιατί κλαίνε. Τη στιγµή όµως αυτή αποκαθίσταται η επικοινωνία ανάµεσα στους 
δύο σκηνικούς χώρους, διότι η Νένα άκουσε το βασιλιά να μιλάει και 
αντιλαμβάνεται τώρα την παρουσίατου, ένδειξη πως έχουν φτάσειστον τόποτου 
(στ. 305-326). Σε τέτοιες περιπτώσεις είναι λοιπόν απαραίτητοι συµβολικοί χώροι, 
οι οποίοι προσδίδουν µια λανθάνουσα πολυτοπική σηµασία και πρόσκαιρη 
λειτουργία στο µονοτοπικό σκηνικό, χωρίς όµως αυτή να διασπά τη 
συµβατικότητα τῆς µονοτοπικής σκηνής (κατά τα άλλα αρκούν δύο έξοδοι στην 
αριστερή και δεξιά άκρη της σκηνής, ενώ ο χάρος, η Σκιά και οι «Φούριες» 
μπαινοβγαίνουν από µια καταπακτή στο κέντρο της)”’. 

ἩΗ ανάγκη του λανθάνοντος διαχωρισμού της σκηνής σε σηµασιολογικές ζώνες 
προκύπτει και απὀ ἀάλλες καταστάσεις σύγχρονης σκηνικής παρουσίας 
προσώπων µε «μειωμένη επικοινωνία»! Στη σκηνή Β΄ (237-276), ενώ η Νένα 
βρίσκεται ήδη επί σκηνής, εισέρχεται ο Πανάρετος και µονολογεί, ώσπου 
αντιλαμβάνεται την παρουσία τῆς: την ἐμιλιάν εγροίκησα τση νένας τση κεράς 
µου, (στ. 279). Στη σκηνή Β΄ πάλι (965-370), ο Πανάρετος βρίσκεται στη σκηνή ενώ 
ο βασιλιάς, χωρίς να τον αντιληφθεί, αποκαλύπτει σκέψεις του για το γάμο της 


15 Ἄτην Αναγέννηση διαμορφώνεται ο συµβατικός χωρισμός του θεάτρου σε χώρο της 
σκηνής και χώρο των θεατών, που τους χωρίζει η ράµπα. Βλ. σχετικά στο Ρασῄῃπετ 1965, 55. 
16 Το πιο σηµαντικό ίσως έργο αρχιτεκτονικής του 16ου αι., το ΦεΗε ΠΗθτί 5η [’ ΑΤοΙμΕΗΗΙγα του 
Φερᾶξδῆαπο 96Πἱο, αφιερώνει ένα ολόκληρο βιβλίο στη θεατρική αρχιτεκτονική. Η 
σκηνογραφία του 9είῇο προβλέπει μόνιμα στερεότυπα σκηνικά (αριστοκρατική 
αρχιτεκτονική σε κεντροαξονική προοπτική και στο βάθος το παλάτι, για την τραγωδία) 
που δεν διακρίνονται για την πρωτοτυπίατους, αλλά συνοψίζουν τα συνηθισμένα και τις 
σκηνικές συµβατικότητες τῆς εποχής του. Βλ. σχετικά στο Ῥασῃπει 1991, 157 κ.ε. 

17 Τα σενάρια της συλλογής (οτεἰπὶ δίνουν πολλές απεικονίσεις µε τέτοια αρχιτεκτονική 
σε προοπτική. Ἡ χρησιμοποίηση, επομένως, ρεαλιστικών τρισδιάστατων αντικειμένων 
μπροστά απὀ την προοπτική σκηνογραφία του ΦεΙΠο δεν ήταν ασυνήθιστη. Βλ. και 
ῬισΏποι 1991, 162 κ.ε. 

18 Τεχνική µε την οποία ένα σκηνικό πρόσωπο γίνεται ακούσιος ακροατής ενός άλλου, 
χωρίς να κρύβεται, απλώς επειδή ένα άλλο σκηνικό πρόσωπο δεν αντιλαμβάνεται την 
παρουσία του και νομίζει πως είναι µόνο. ΒΛ. Ρασῃπετ 1991, 132 κ.ε. 
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κόρης του. Στη σκηνή Γ’ (47-60), ο Πανάρετος απασχολημένος µετις σκέψεις του 
περί αυτοκτονίας δεν βλέπει την Ερωφίλη, η επικοινωνία ανάμεσά τους 
αποκαθίσταται µετά το σχόλιό της: Οἰμένα κ’ ίντα του γροικώ (στ. 59). Με 
παρόμοιο τέχνασμα, ο βασιλιάς εμφανίζεται να καυχιέται και να θριαµβολογεί, 
χωρίς να βλέπει δίπλα του το νεκρό αδερφό του (Γ’ 933-360), ενώ στη Δ᾿ (137-146), 
το µίσος τον τυφλώνει και δεν τον αφήνει να δειτον σύμβουλότου. 


Δεν υπάρχει κατά πάσα πιθανότητα, ειδικός τόπος για τα πρόσωπα που 
υφίστανται αυτόν τον περιορισμό της αντίληψης. Μπορεί να υποθέσει κανείς πως 
το πρόσωπο που θεωρεί πως είναι µόνο στη σκηνή, μπαίνει απὀ την απέναντι 
πλευρά σε σχέση µε το πρόσωπο που βρίσκεται ήδη εκεί. Για τη μετάβαση σε µια 
«κανονική» ἕανά σκηνή διαλόγου Ἀχρησιμοποιείται ένας τυποποιηµένος 
γλωσσότυπος της αναγγελίας εισόδου!, όπως π.χ.για την παραπάνω σκηνή: «Μα 
µετην ώρα συντηρώτο συμβουλάτορά µου /ν’ αφουκραστείτην πρίκα µου καιτην 
κακοµοιριά µου». Αυτοί οι γλωσσότυποι, πέρα απὀ τη λειτουργία τους να 
αγγέλλουν το εισερχόµενο πρόσωπο, είναι πολύ χρήσιµοιγιατην περιγραφή των 
αισθημάτων και τῆς εσωτερικής κατάστασής των προσώπων, καθώς και για την 
χρονική πληροφόρηση των θεατών σε σχέση µε τις μελλοντικές πράξεις και τη 
µοίρατους. 

Με τέτοιου είδους συμβάσεις επιτυγχάνεται η δραματουργική μεταβίβαση των 
πληροφοριών στο θεατή, ενώ ταυτόχρονα διευκολύνεται η προσπάθεια του 
ποιητή να ανταπεξέλθειστις συμβατικές δοµέςτου σκηνικού χρόνου, ο οποίος και 
περιορίζεται στην «μια ηµέρα» της αριστοτελικής ενότητας», όπως απαιτεί η 
κλασικίζουσα δραματουργία: Ο Χάρος στον Πρόλογο διευκρινίζει πως ήρθε «σε 
τούτο το ψηλό κι ευγενικό παλάτι για να σκοτώσ[ει], ὡς θέλετε δει, πριν περάσει 
η μέρα» (στ. 99-101). Ο παρελθών χρόνος όµως στον οποίο µας οδηγεί θεατρικά 
μάς θυμίζει το πρόσκαιρο της ανθρώπινης ζωής: Το ψες εδιάβη, το προψές πλιο 
δεν ανιστοράται, /σπίθα µικρά το σήµερο στα σκοτεινά λογάται (στ. 75-76). 
Κατόπιν «ανοίγεται» στο μέλλον, προλέγοντάς µας την έκβαση του δραματικού 
μύθου, ότιθα φέρει δηλαδή το θάνατο στουςτρεις βασικούς ήρωες τῆς τραγωδίας. 
Στην πρώτη πράξη, σε έναν απὀ τους μακρύτερους διαλόγους του Κρητικού 
θεάτρου2! (στ. 951-514), ο Πανάρετος εκμυστηρεύεται στο φίλοτου Καρποφόροτην 
αγάπη του για την Ερωφίλη, αλλά και την αγωνία του για τις μελλοντικές 
εξελίξεις. 

Μέσω αυτής τῆς ενημέρωσης µας παρέχονται σημαντικές πληροφορίες για το 
παρόν αλλά και το µέλλον. Η πράξη συμπληρώνεται απὀ µια σύντομη σκηνή 
ανάµεσα στον βασιλιά Φιλόγονο και τον Σύμβουλό του που κι αυτός µας 
αποκαλύπτειτην υπερβολική αγάπη του βασιλιά γιατη µοναχοκόρη του -στοιχείο 
εξαιρετικά σηµαντικό για τη δραματική εξέλιξη. Η δεύτερη πράξη θα μπορούσε - 


19Η αναγγελία εισόδου σκηνικού προσώπου απὀ κάποιον που βρίσκεται ήδη επί σκηνής, 
καθώς και η δικαιολόγηση της εξόδου αποτελούν βασικά συστατικά και δοµικά στοιχεία 
της κλασικίζουσας ὑδραματουργίας απὀ την αρχαιότητα και παρουσιάζουν στην κρητική 
και επτανησιακή δραματουργία ορισμένους, σχεδόν στερεότυπους γλωσσότυπους, που 
αποτελούσαν, απ’ ό,τι φαίνεται, µια συµβατικότητα τους είδους. Βλ. σχετικά στο Ρι6μπει 
1991, 65 κ.ε. 

20 ῬισἨποι 2001, 148. 

21 Σολοµός 1998, 54. 
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εξαιρουµένου του χορικού -να αποτελεί συνέχεια της πρώτης χωρίς να υπάρχει 
διακοπή της δράσης. Ο βασιλιάς µας πληροφορεί τώρα για το τι θα επέλθει 
σύντομα, ότι δηλαδή δεν θα αναγγείλει ο ίδιος τα προξενιά στη θυγατέρα του, 
αλλά θα τση [στείλει] /σήμερο τον Πανάρετο, το πιστικό µας φίλο (στ. 15-16). Ως 
χρονική ανταπόκριση, επίσης, στην «έκθεση» των ανδρών (Καρποφόρου και 
Πανάρετου) της πρώτης πράξης, έρχεται τώρα η «έκθεση των γυναικών 
(Ερωφίλης και Νένας) κατά τη διάρκεια της οποίας η Ερωφίλη εμφανίζεται 
περιτοιγυρισµένη απὀ δυσάρεστα συναισθήματα: Φοβούμαι ασκιές, τρέµω 
όνειρα, δειλιώ σημάδια πλήσα (στ. 111). Το όνειρο που διηγείται προετοιμάζει για 
τα μελλούμενα: Κι εκείνο απ’ απόµεινε τόσα πολλά λυπήθη /απού κι εκείνο να µη 
ζείμιαν ώραν εβουλήθη (στ. 155-156). Στην τρίτη πράξη, αναφορικά µετον χρόνο, 
έχουµε την ἐμφάνιση της Σκιάς του αδερφού του βασιλιά, που µας ανιστορεί τα 
όσα έπαθε και καταλήγει στο προµήνυµα της καταστροφής που Θα πέσει στο 
σπιτικό του Φιλόγονου. 

Την ώρα εκείνη (Γ ε’) βγαίνει απὀ το παλάτι ο βασιλιάς και η σκηνή µας φέρνει 
μπροστά σε µια χρονική και οπτική αντιπαραβολή, αφού τα δύο αδέρφια (ο 
ζωντανός και ο νεκρός) στέκουν μπροστά µας ταυτόχρονα. Ο Φιλόγονος δεν έχει 
μάθει ακόµα για τον κρυφό γάµο της κόρης του. Πληροφορούμαστε ξαφνικά ότι 
το γνωρίζει, απότο διάλογο της Νένας µετο Σύμβουλο στην αρχήτης Δ᾿ πράξης, 
χωρίς όµως να ξέρουμε µε ακρίβεια το πού και το πότε (µες το «σήμερον») το 
έμαθε: και σήμερον ο βασιλιός, δεν ξέρω σ’ ίντα τρόπο /το γροίκησε (στ. 41-42). 
Με τον τρόπο αυτό η δράση «κάλπασε µπροστά µε ένα, θεατρικά αόρατο, 
πήδημα»: Ο βασιλιάς έμαθε την αλήθεια και τώρα τον Πανάρετο -σφικτά 
καδενωµένο /τονε κρατεί σ’ µια κάµαρα (στ. 82-83). Οι δύο αγαπημένοι δεν θα 
ιδωθούν πια. Μαθαίνουμε και τις λεπτομέρειες δια στόματος βασιλιά για την 
μοιραία ανακάλυψή του: Εκίνησα ολομόναχος και σιγανά σιµώνω /στην κάµερά 
τση (στ. 193-194). Το μαρτύριοτου Πανάρετου διαδραματίζεται εκτός σκηνής, κατά 
τη διάρκεια της πράξης αυτής, στοτέλος της οποίας εμφανίζεται δεμένος μπροστά 
στο βασιλιά, που έχει αποφασίσει να του δώσει τον πιο σκληρό Θάνατο. Η 
τελευταία πράξη ξεκινάει µε µια αγγελική ρήση του Μαντατοφόρου (σε µορφή 
φευδοδιαλόγου µε τον Χορό)Ά γεμάτη παραστατικότητα και ένταση, κατά την 
οποία διηγείταιτην απολογία καιτο θάνατοτου Πανάρετου, γεγονότα που έχουν 
ήδη λάβει χώρα κάπου στο βάθος του πύργου, σε ένα χώρο όπου παλαιότερα 
τελούσαν ανθρωποθυσίες προς τιμήν του Απόλλωνα”. 

Ο διάλογος αυτός (Ε α’) αποτελεί χαρακτηριστικό παράδειγµα για το πως ο 
Χορτάτσης αξιοποιεί παραδοσιακές ὃδραματουργικές συμβάσεις, «ανα- 
ταράσσοντας» την αληθοφάνεια του σκηνικού κόσμου µε τρόπο που αναδεικνύει 
τα αφηγηµατικά µέρη της κλασικίζουσας δραματουργίας (τα οποία είναι 
ὁραματουργικά απαραίτητα, λόγωτης µονοτοπικής σκηνής). Επίσης, η σκηνή Ε γ᾿ 
είναι ένα ωραίο παράδειγµα για τον τρόπο µε τον οποίο διαφοροποιείται η 
ενηµέρωση των σκηνικών προσώπων και των θεατών σε χρονικό επίπεδο: Όταν 
αρχίζει η σκηνή, η Ερωφίλη δεν γνωρίζει ακόµα τίποτα για το θάνατο του 


22 Σολοµός 1998, 62. 

25ῬισηΏποι 2006, 62. 

3 Τέτοια μυθολογικά στοιχεία είναι συμβατικά στη δραματουργία της Αναγέννησης. Βλ. 
σχετικά Ῥασμπετ 2006, 62. 
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Πανάρετου, διακατέχεται όµως από άσχηµα προαισθήµατα: Νένα, τα πρικαµένα 
µου µέλη γροικώ κομμένα (στ. Ε’ 267). Προμαντεύει επίσης και συνειδητά το 
θάνατό τῆς και αποχαιρετάει κλαίγοντας την πιστή της σύντροφο, ενώ στο τέλος 
του έργου, το σύντομο χορικό (οκτώ δεκαπεντασύλλαβοι) ακυρώνει το χρόνο, 
επαναλαμβάνοντας το μήνυμα της µαταιότητας: Γιατί όλες οι καλομοιριές του 
κόσμου καιτα πλούτη /µια µόνο ασκιά΄’ να στη ζωή [...] µια φουσκαλίδα του νερού 
(Ε’ 671-673). 


Συμπεράσματα 

Στην Ερωφίλη, όπως και γενικότερα στα έργα κλασικής γραφής, τα γεγονότα 
έχουν µια γραμμική και μάλιστα λογική ακολουθία, η οποία δεν προκαλεί 
πραξιολογική αναστάτωση. Ὁ συγγραφέας αρκείται στην εξιστόρηση 
παρελθοντικών καταστάσεων, όπως για παράδειγµα µέσω του Χάρου στον 
Πρόλογο, που µας οδηγεί σε χώρους ιστορικούς, όταν μιλά για το παλιό μεγαλείο 
των Αθηνών, της ΡῬώμῆς, ή της «ξακουστής και µπορεµένης χώρας τση 
Σεµιράµης» δημιουργώντας «λογοχρόνο»3, οοποίος δεν υπεισέρχεται ορατός στη 
σκηνήΣ. Στην πράξη, ο δηλούμενος χρόνος (απότις πράξεις των προσώπων, µαζί 
µε παρεμφερείς λεκτικές πράξεις των υπόλοιπων σημείων τής κειµενικής σκηνής) 
ανάγεται σε χρόνο πραγµατικό και δυνάµει φανταστικό, δεδομένου ὁτι 
συγκεντρώνει τη δράση του ηθοποιού, που είναι χρονική δράση πραγματική, και 
τη δράση του ήρωα- δρώντος του έργου, που είναι χρονική δράση φανταστική”’. 
Υπό αυτή την έννοια, ο δραματικός χρόνος ως σύστημα σημείων διακειµενικής 
«καταγωγής» και επεξεργασίας, ανήκει στο πλασματικό, ανιστορικό επίπεδο και 
λειτουργεί µε βάση τη θεατρική σύμβαση. Όπως συμβαίνει και µε τον χρόνο, ο 
χώρος είναι πληροφοριακός, συγκινησιακός και αισθητικός, όσον αφορά τα 
σηµαινόµενά του, τα οποία είναι επιπροσθέτως οπτικής υφής, αφού οι 
εκφωνήσεις των προσώπων παράγουν εικόνες μεταξύ των οποίων εικόνες χώρου 
έντονα φορτισµένες µε σηµασιολογικές επιστρωµατώσεις. Δημιουργείται έτσι 
ένας πολυδιάστατος χώρος µέσα στο χώρο, µια κειµενική σκηνή µέσα σε µια 
άλλη, όπου εκτυλίσσεται ο μύθος πάνω στο υπαινικτικό υπόβαθρο και µέσα στο 
δυνητικό του περιβάλλον2.Μπορούμε συµπερασματικά να επισηµάνουµε πως η 
ιδιάζουσα λειτουργία του χώρου και του χρόνου στη δραματική, σκηνική και 
καθαρά Θεατρική εκδοχή τους, ως προὐποθέσεις οπτικής επενέργειας του 
σκηνικά εκφερόµενου λόγου, δημιουργεί τις αναγκαίες μορφές εποπτείας της 
συνείδησης του θεατή και συνεισφέρει στην ψυχολογική και συναισθηματική 
προετοιμασία του”». 

Οι τεχνικές που χρησιμοποιούνται στην Ερωφίλη, όπως τις παρακολουθήσαμµε,ο 
Πρόλογος, µέσω της λειτουργίας του οποίου διαβιβάζονται οι απαραίτητες 
πληροφορίες στο κοινό, οι οποίες θα επιτρέψουν την ανεμπόδιστη 


25Στ. 23 κ.ε. 

βΘωμαδάκη 19993, 121. 

7 Θωμαδάκη 1999, 125. 
ἈΣΘωμαδάκη 1999, 155. 

3Βλ. Γραμμµατάς 1902, 105 κ.ε. 
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παρακολούθηση και συμμετοχή του στα σκηνικά δρώμενα, η τεχνική της 
«μειωμένης σκηνικής επικοινωνίας» που εξυπηρετεί τη διπλή μεταβίβαση 
πληροφοριών, ο νοητός διαχωρισμός της σκηνής σε σηµασιολογικές ζώνες, οι 
εκμυστηρεύσεις και τα προαισθήµατα των προσώπων, οι τυποποιηµένοι 
γλωσσότυποι και οι αναγγελίες, επιδιώκουν να δημιουργήσουν κυρίωςτις τοπικές 
και χρονικές εκείνες θεατρικές συμβάσεις που θα επιτρέψουν να οριστεί επιτυχώς 
το πεδίο αναφοράς του έργου και να γίνει κατανοητό και αποδεκτό από το θεατή. 
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80 «Ἄτους προλόγους του Κρητικού θεάτρου είναι ευδιάκριτη η αυτόνομη ή σύνθετη 
παρουσία µιας ή περισσότερων απὀ τις μορφές του χώρου και του χρόνου σε µις 
αλλεπάλληλη σύγκλιση και απόκλιση των επιµέρους στοιχείων που συνιστούν στο 
σύνολο τους έκφραση της θεατρικότητας. Έτσι ο πραγματικός για το θεατή εσωτερικός 
χώρος και χρόνος της βενετοκρατούµενης Κρήτης αίρεται απὀ τον αφηγητή, που 
προλογίζει το έργο για να παραχωρήσειτη θέση του σ΄’[ ένα μυθολογικό /εξωπραγµατικό 
πεδίο της δραματικής ανέλιξης του μύθου, συμφύροντας σκόπιμα και συνειδητά το εδώ 
και τώρα της αντικειμενικής πραγματικότητας, µε το αλλού και το άλλοτε της θεατρικής 
κατάστασης». Βλ. σχετικά ΓΤραµµατάς 1992, 105. 
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